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Venezianische Oper am Dresdner Hof 
Anmerkungen zum Gastspiel Antonio Lottis in Dresden (1717-1719) 
nebst einer Hypothese zum Anlaß von Heinichens Scheitern 
Von Wolfgang Horn 
I. Einleitung 
Der Begriff „Oper" bezeichnet ein komplexes Gebilde, in dem verschiedene Künste und 
soziale Funktionen ineinander verwoben sind. Blickt man auf das Ereignis einer Auffüh-
rung, so könnte man zur Vermeidung komplizierter soziologischer Begriffskonstruktionen 
den lateinischen Ausdruck „spectaculum" verwenden, dem — anders als dem deutschen 
Wort „Spektakel" — jeglicher pejorative Beiklang fehlt. „Locus classicus" wäre das ge-
flügelte Wort des Ovid: „Spectatum veniunt, veniunt spectentur ut ipsae" („Sie, die zum 
Sehen kommen, sie kommen, gesehen zu werden"). 1 Bei jedem Funktionieren — auch bei 
der Erfüllung sozialer Funktionen — gibt es jedoch ein „Etwas", das da funktioniert oder 
wenigstens als Teilmoment in einem größeren Kontext eine Wirkung ausübt. Das „spec-
taculum" Oper ist wesentlich gekennzeichnet durch ein „dramma" als Movens, das 
partiell (nicht unbedingt vollständig) autonom nach künstlerischen Maßgaben konstruiert 
ist. Dieses „dramma" rechnet, wie man den sicher nicht nur deklamatorisch gemeinten 
Vorreden des Typs „Al benigno lettore" entnehmen kann, durchaus mit Lesern, die 
derlei zu schätzen wissen. Daneben aber ist es auch noch „per musica" geschrieben. Im 
musikalischen Vortrag können die Worte eine gesteigerte emotionale und kommuni-
kative Wirkung entfalten und so den Kontext, in dem sie funktionieren sollen, zugleich 
in unverwechselbarer Weise mitgestalten. 
Man kann durchaus der Meinung sein, daß die künstlerischen Praktiken insbesondere 
im Umfeld der „Barockoper" stark typisiert waren und typologisch auch längst hinrei-
chend erfaßt sind. Doch ist die bewußt einseitige Konzentration auf den „Werk"-Aspekt 
— und hier sogar auf den Aspekt des „dramma" unter weitgehender Vernachlässigung der 
„musica" — begründbar, wenn sich durch die Verengung der Perspektive Verbindungs-
linien zeigen, die sonst undeutlich blieben. 
Im „augusteischen Dresden" unter der Herrschaft von August dem Starken (1694-1733) 
und Friedrich August II. (1733-1763) 2 gab es zwei bedeutsame Phasen der Opernpflege: 
eine kurze Phase im Vor- und Umfeld der Heirat des Thronfolgers Friedrich August (II.) in 
' Ars amatoria I, 99. Zitiert nach Publius Ovidius Naso, Liebeskunst (Ars amatoria libri tres), Lateinisch-deutsch, 
nach der Übersetzung Wilhelm Heitzbergs bearbeitet von Franz Burger-München, München 1969, S. 12 f. 
2 Aller Wandlungen historiographischer Vorlieben ungeachtet bleiben die Einleitungskapitel des zweiten 
Bandes von Fürstenaus klassischer Darstellung zur Einführung in Umfeld und Hintergründe eine schätzens-
werte Lektüre: Moritz Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, 2 Bd., 
Dresden 1862, Faksimile-Nachdruck in einem Band, mit Nachwort, Berichtigungen, Registern und einem 
Verzeichnis der von Fürstenau verwendeten Literatur (Hrsg. Wolfgang Reich), Leipzig 1971, 21979. 
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den Jahren 1717-1719, geprägt von Antonio Lotti, und eine lange Phase, die von 1731 3 
bis 1763 dauerte und mit Werk und Wirken Johann Adolf Hasses in Dresden verbunden 
war.
4 
Die folgende Skizze befaßt sich nur mit einem bestimmten Aspekt der ersten Phase 
und zeigt die Vorherrschaft eines bestimmten Librettotyps. Die Hauptaufgabe der vene-
zianischen Operisten, die im Herbst 1717 nach Dresden kamen, bestand darin, die 
damals schon abzusehenden, im September 1719 dann stattfindenden prunkvollen Feiern 
im Umkreis der Hochzeit des Thronfolgers Friedrich Augusts II. und der Habsburger-
prinzessin Maria Josepha mit Opern zu bereichern. In den Jahren zuvor hatte es am 
Dresdner Hof keine Opernaufführungen gegeben. Lotti brachte in Dresden drei neu 
komponierte Opern heraus: ein eher leichtgeschürztes Pastorale Giove in Argo 
(„Melodramma Pastorale"), das im folgenden nicht berücksichtigt wird, und zwei große 
Opern: Gl'odj delusi da! sangue (im folgenden der Einfachheit halber nach ihrem Titel-
helden Ascanio genannt, Erstaufführung im Karneval 1718) und — als eigentliche Fest-
oper — Teofane, uraufgeführt am 13. September 1719. Während der Festlichkeiten wur-
den auch Giove in Argo und Ascanio wieder aufgeführt; Ziel und Zweck des teuren, auf 
zwei Jahre befristeten Gastspiels sind damit in wünschenswerter Klarheit dokumentiert. 5 
Zugleich war im Jahre 1717 Johann David Heinichen als Hofkapellmeister nach Dres-
den verpflichtet worden. Heinichen hatte sich seit 1710 in Italien, vornehmlich in Vene-
dig, aufgehalten und im Karneval 1713 zwei italienische Opern mit den Titeln Calfurnia 
und Le passioni per troppo amore im venezianischen Teatro S. Angelo zur Aufführung 
gebracht. Mit seiner im Anschluß an die Festlichkeiten des September 1719 zur Auffüh-
rung vorgesehenen Oper Flavio Crispo, die auf dem von Lotti gewiesenen Weg weiter-
gehen wollte, ist er gescheitert. Daß Lottis Libretti wie auch das Libretto von Heinichens 
Flavio Crispo einen Typus konsequent ausprägen, den man das „regulierte Historien-
drama" nennen könnte, untermauert von Seiten des „dramma" die in der Forschung 
bereits unter verschiedenen Aspekten vertretene Ansicht, daß Heinichens Scheitern nicht 
als persönliches Versagen zu werten ist, sondern überindividuelle Gründe hatte, die sich 
bei einem an sich nichtigen Anlaß geltend machen und zur Abschaffung der Oper führen 
konnten. In der gegebenen Form war die Oper offenbar nicht mehr wichtig, und als pure 
Unterhaltung war sie wohl zu teuer. 
Kaum eines der im folgenden behandelten Libretti (um von den Partituren zu schwei-
gen) ist ohne Mühe zugänglich, weshalb zuweilen längere Zitate erforderlich sind. Die 
Ausgangsfrage, deren Ergebnis bereits vorweggenommen wurde, lautet, wie die Libretti 
im Umkreis der venezianischen Oper am Dresdner Hof beschaffen waren. Die Betrach- 
" Dem Jahr der Aufführung von Hasses Cleofide; je nach Perspektive könnte man auch ein späteres Jahr 
wählen. 
Die Ära Hasse wurde jüngst in großer historischer Materialfülle dargestellt: Panja Mücke, Johann Adolf 
Hasses Dresdner Opern im Kontext der Hofkultur, Laaber 2003 (Dresdner Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 4; 
urspr. Diss. Marburg). Unter anderem zeigt diese Arbeit, die auch wichtige Beiträge zur Qualifikation der von 
Hasse vertonten „drammi" leistet (vgl. etwa die zusammenfassenden Ausführungen im Abschnitt: ‚Synthese': 
Zur Position der Libretti für Hasses Dresdner Opern, S. 161 f.), wie groß Untersuchungen angelegt sein 
müssen, die mehr als nur einen Teilaspekt ins Auge fassen. 
5 Um die Orientierung im Verlauf der Lektüre zu erleichtern, sind in Anhang 1 die wesentlichen Daten zu den 
hier in Betracht kommenden Opern Lottis und Heinichens zusammengestellt. 
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tung setzt mit den beiden Opern ein, die Lotti unmittelbar vor seiner Abreise nach Dres-
den noch in Venedig auf die Bühne gebracht hat. 
II. Lottis venezianische Abschiedsstagione: Foca superbo und Alessandro severo (1717) 
Antonio Lotti hat sich mit der pastoralen Oper Giove in Argo im Herbst 1717 in Dresden 
eingeführt. 6 Vorausgegangen waren in der Karnevalssaison 1716-17 in Venedig die 
beiden Opern Foca superbo7 und Alessandro severo. 8 Es fällt auf, daß Lottis letzte 
venezianische Karnevalsoper schon drei, allenfalls zwei Jahre zurücklag. 9 Ob der 
Doppelschlag von 1717 etwas mit dem bevorstehenden Dresdner Engagement zu tun 
hatte oder ob Lottis Pausieren in Venedig andere Gründe hatte — z. B. ein besseres 
auswärtiges Angebot —, ist kaum zu entscheiden. Doch wußte man natürlich auch in 
Dresden, daß am 19. November 1716 Lottis Costantino nach einem Libretto von Pietro 
Pariati am Wiener Hof aufgeführt worden war. 
In den bislang vorliegenden Arbeiten zu Lottis Dresdner Festoper Teofane wurde 
nicht erwähnt, daß das Sujet des Foca superbo mit dem Sujet der Teofane überein-
stimmt. 10 Ein Blick auf dieses wenig beachtete „dramma" ! I des Dichters Antonio Maria 
6 Premiere war am 25. 11. 1717; so Ortrun Landmann, Quellenstudien zum Intermezzo comico per musica 
und zu seiner Geschichte in Dresden, Diss. mschr. Universität Rostock 1972, S. 199, entgegen Fürstenau, Zur 
Geschichte (wie Anm. 2), S. 114, der den 25. Oktober nennt. 
• Partitur: D-Dl: Mus. 2159-F-1. 
• Außerhalb von Zitaten werden in Werktiteln im vorliegenden Text nur Eigennamen groß geschrieben. 
Datierungsprobleme werden später diskutiert. 
• Polidoro, Karneval 1714, Teatro SS. Giovanni e Paolo; vgl. Claudio Sartori, I libretti italiani a stampa dalle 
origini al 1800. Catalogo analitico con 16 indici, 7 Bd., Cuneo 1990, Bd. 4, S. 448, Nr. 18913; Taddeo Wiel, I 
7'eatri Musicali Veneziani del Settecento. Catalogo delle Opere in Musica rappresentate nel Secolo XVIII in 
Venezia (1701-1800), Venedig 1897, Faksimile-Nachdruck, Bologna 1978 (Bibliotheca Musica Bononiensis, 
Sezione III N. 51), S. 37, Nr. 129. Wenn „il carnovale dell'anno 1714" „more veneto" zu lesen ist, wären es 
nur zwei Jahre; vgl. dazu weiter unten. 
Fiona McLauchlan, Lotti's Teofane (1719) and Handel 's Ottone (1723): A textual and musical study, in: 
Music & Leiters 78 (1997), S. 349-390. Die Autorin schreibt: „There appears to be no surviving libretto that 
could have served as the model for ,Teofane`, although this does not of course exclude the possibility that 
Pallavicini was familiar with his subject from an existing dramatization" (ebd., S. 353). Luchinis Foca superb() 
gehört, auch wenn er nicht als „model" fungiert haben mag, sicher in die Ahnenreihe der Teofane. Man wird 
die Verantwortung für Wahl und Aufbereitung des Stoffes für die Dresdner Festoper nicht dem Dichter Palla-
vicini alleine aufbürden; vielleicht gehen die Planungen noch auf Lotti und den 1718 unvermutet abhanden 
gekommenen Luchini zurück. 
11 Zu nennen ist hier lediglich die Arbeit von Randall LeConte Holden, Jr., Part I: The Seattle Production of 
,The Telephone' by Gian Carlo Menotti (S. 1-40), Part II: The Six Extant Operas of Antonio Lotti (1667-1740) 
(S. 41-120), Part III: The American Premiere of ,Jupiter in Argos' by Antonto Lotti (S. 121-275) [enthält im 
Anhang u. a. ein Faksimile des Librettos (merkwürdigerweise ohne Titelblatt) und eine moderne handschriftli-
che „performing edition" mit englischem Text], Diss. for the Doctor of Musical Arts, Univ. of Washington 
1970 (Copyright 1971). Diese schwierig zu zitierende, unübersichtliche, nicht eigentlich musikhistorische 
Arbeit verschweigt unverständlicherweise durchweg die Signaturen der benutzten Quellen. Die Arbeit ist 
dennoch nützlich durch Inhaltsangaben und Übersichten zu Lottis (sechs) erhaltenen Opern (zu den fünf 
Opern, die in Anhang 1 des vorliegenden Textes genannt sind, kommt noch Costantino [Wien 1716] hinzu). 
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Luchini 12 ist lohnend. Denn es zeigt in voller Ausprägung den Typus des klassizistisch-
aristotelischen Historiendramas, das „historische Wahrheiten" durch ein umgebendes 
Geflecht von „wahrscheinlichen Begebenheiten" zum theatralischen Leben erweckt. Die 
Anlage von Luchinis Erstlingswerk erscheint besonders schulmäßig. Durchaus typisch, 
wenn auch nicht immer vorhanden, ist die Widmung der Oper an einen reisenden Ari-
stokraten, durch die ein höfisches Moment gleichsam von außen an die venezianische 
Oper herangetragen wird. Zunächst seien Titelblatt und Widmungsvorrede zitiert: I3 
„FOCA 1 SUPERBO 1 Drama per Musica 1 Di A. M. LUCHINI 1 Da Rappresentarsi 
nel Famoso Teatro Grimani di S. Gio: 1 Grisostomo. 1 Il Carnoval dell' Anno 1716. 
1 CONSAGRATO All' Altezza Serenissima DI CARLO 1 LANGRAVIO 
D'HASSIA 1 Principe d'Hersfeldia, Conte di Cazimeli- 1 pozi, Diz, Zigneim, Nida, 1 
& Schaumurgo. 11 IN VENEZIA, M.DCCXVI. 1 Appresso Marino Rossetti. 1  In 
Merzeria all'Insegna della Pace.1 Con Licenza de' Superiori, & Privilegio." 
„ALTEZZA 1 Serenissima. 
Che una primizia della mia debole penna si faccia vedere per la prima volta in uno 
de piü Famosi Teatri puö non esser considerabile; mä, che questa sua prima com-
parsa siegua sotto gl'auspicj dell'Altezza Vostra Serenissima egli un'Onore con 
cui puö vantarsi pienamente distinta. 
Nell'Idea perö di procurar un tanto freggio alla povertä di questo Drama giä con-
dannava me stesso per troppo ardito; Pure hö preso coraggio d'esserlo con la scorta 
degl' applausi universali a quelle Eroiche Virtü, le quali unite a tune le Scienze, alla 
sublimitä del Sangue, e all'immensitä delle Glorie nella Vostra Reale Famiglia, vi 
costituiscono un Principe Generoso, Benigno, Glorioso, e Grande. 
Sopra ciö havrei molto che dire, mä nel timor d'isdegnare la Vostra Modestia, e nel 
rifflesso, che per quanto dicessi non giugnerei se non a formarne un semplice 
Abozzo, hö scelto di venerarvi col silenzio. 
Gilt parlano abbastanza le Vostre Magnanime Gesta, che tendono a rendervi 
immortale nella memoria de' Posten, i quali nell'ammirar frä le altre quella nel 
Monte Carolino, ch'ö una delle piü singolari meraviglie del Mondo, ben compren-
deranno la vastitä della Mente, e la Grandiositä dell' Animo Vostro. 
Vgl. Michael Talbot, Lucchini (Luchini), Antonio Maria, in: The New Grove Dictionary of Opera, 4 Bd., 
London 1992, Bd. 3, S. 68 f; einen vollständigeren Überblick über Luchinis Libretti gewinnt man bei Sartori, I 
libretti (wie Anm. 9), Bd. 6 (Register), S. 281 f. 
I3 Vgl. ebd., Bd. 3, S. 211, Nr. 10752; benutztes Exemplar: I-Rig. Der Name des Komponisten Lotti wird in 
dem Textbuch nirgends erwähnt. Die Zitate stammen von den S. 1, 3, 6 und 7. In der hier zitierten originalen 
Paginierung fehlen die Nummern 4 und 5, auf 3 folgt also 6. Doch geht sowohl aus der Vorwegnahme der 
ersten Silbe von S. 6 auf S. 3 unten (S. 3: „Nel-", S. 6: „NelEIdea...") wie auch aus dem erkennbaren Durch-
schlagen von S. 3 auf S. 6 und umgekehrt eindeutig hervor, daß es sich um ein Herstellungsproblem handelt, 
das vermutlich keinen Textverlust verursacht hat. Die verschiedenen Typengrößen des Titels widersetzen sich 
der hier sonst angewandten Methode der möglichst getreuen Nachbildung; senkrechter Strich bedeutet Zeilen-
ende, Doppelstrich einen größeren Zwischenraum. 
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Per tanto humilmente prostrato imploro dall' Altezza Vostra Serenissima un raggio 
solo dell' Alto suo Patrocinio a questo lieve tributo, non isdegnando pur di ricevere 
per sempre tributario d'ossequj ii mio profondo rispetto 
Dell'Altezza V. Ser. 
Venezia li 26. Decembre 1716. 
Umiliss. Osseq. Obligatiss. Serv. 
Antonio Maria Luchini" 
Die Widmungsvorrede zieht alle Register der Ergebenheitsrhetorik gegenüber einem 
hochgestellten Mäzen. Landgraf Karl von Hessen-Kassel (geb. 1654; Regierungszeit von 
1677 bis zu seinem Tode 1730), der auch über Katzenelnbogen („Cazimelipozi" ist eine 
ausgesprochen charmante Verballhornung), Diez, Ziegenhain, Nidda und Schaumburg 
herrschte, war ein durchaus bedeutender Landesherr. In einer 1818 erschienenen Enzy-
klopädie sind einige Angaben enthalten, die präzisiert werden könnten, als Hintergrund-
informationen zum besseren Verständnis von Luchinis Widmungsvorrede jedoch ausrei-
chen: „Im J. 1696 begann er [Karl] am Habichtswalde bei Kassel den Bau des welt-
berühmten Winterkastens (des Karlsberges mit der kolossalen Statue des Herkules und 
den Cascaden), unternahm inzwischen eine für seine Kunstsammlungen ersprießliche 
Reise nach Italien, und brachte jenen Bau 1714 zu Ende. Aus seiner Neigung für schöne 
Künste und Bauwerke, deren die Hauptstadt bisher entbehrt hatte, ging das mit Sculpturen, 
Gemmen und andern Alterthümern angefüllte Kunsthaus mit einem astronomischen 
Observatorium, die Orangerie nebst dem Marmorbade, die Achatmühle und anderes 
hervor. Selbst geschickter Drechsler und Maler, versammelte er Künstler jeder Art an 
seinem Hofe und verbreitete durch Unterstützung einheimischer Talente den guten 
Geschmack in seinem Lande. Besonders vertraut war er mit den mathematischen, 
physischen und naturhistorischen Wissenschaften." 14 
Die Wendung an einen derart bedeutenden Herrscher — so Luchini — könnte allzu kühn 
erscheinen, aber sie kann gewagt werden unter dem Geleit allgemeinen Applauses für 
die heldenhaften Tugenden des Fürsten, der Bewunderung für seine hohe Abstammung 
und seine wissenschaftlichen Kenntnisse. Doch die Taten Karls sprechen für sich. Es 
genügt der Hinweis auf eine einzige seiner großartigen Unternehmungen, die ihn im 
Gedächtnis der Nachwelt unsterblich machen wird: das Projekt am „Monte Carolino", 
das zu den Weltwundern gehört. Möge ein Gnadenstrahl den geringen Tribut treffen, 
denn der niedrigste, untertänigste und gehorsamste Diener Antonio Maria Luchini dem 
Fürsten zollt. Würde man nur diese Vorrede kennen und wüßte man nicht, wo die Auf-
führung stattgefunden hat, dann würde man wohl auf eine höfische Umgebung schlie-
ßen. Die Grenzen zwischen den Sphären des Impresariotheaters und des höfischen The-
aters können undeutlich werden. 
11 KARL, Landgraf von Hessen-Kassel, in: Johann Samuel Ersch, Johann Gottfried Gruber, Allgemeine 
Encyclopädie der Wissenschaften und Künste, Leipzig 1818, Bd. 2, S. 344-346, hier S. 346. Zitiert nach der 
digitalisierten Version der Niedersächsischen Staats- und Universitätsbibliothek Göttingen (Göttinger Digitali-
sierungszentrum; http://gdz.sub.uni-goettingen.de ). 
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Neben der Widmungsvorrede findet sich noch eine kurze Vorrede an den „Geneigten 
Leser": 15 
„Amico Lettore. 
Eccoti un debole[l e vero, mä tutto mio, e primo Dramma. Se havrä la gran sorte 
del tuo compatimento prenderö coraggio di proseguir in miglior forma 
quest'impresa, alla quale fui giä persuaso da quella Silvana Clio, che per tanti anni 
diede moto alle piü famose Scene d'Europa con applauso immortale de' Letterati. 
Gli soliti Vocaboli Fato, Deitä, & altri simili, come sono voci delle quali devono 
sempre servirsi gl'Attori neue Scene, cosi lo pure sieguo ii loro costume con la 
penna, non con ii cuore tutto costantemente Cattolico. Vivi felice." 
Neben der obligatorischen „Katholizitätserklärung", in der sich die Privatperson Luchini 
von den „heidnischen" Ausdrücken distanziert, die seine Figuren verwenden, interessiert 
hier vor allem der Satz, daß der Dichter auf dem eingeschlagenen Weg weitergehen 
wird, ermutigt durch die Muse Clio, die seit etlichen Jahren die berühmtesten 
Schaubühnen Europas befruchtet habe unter dem beständigen Applaus der Gebildeten. 
Nun ist Clio bekanntlich die Muse der Historie, nicht der Theaterdichtung, sei es der 
Tragödie oder sei es der Komödie. Luchinis Berufung auf Clio mag somit als Bekenntnis 
zu einem Sujetbereich gelesen werden: zum Bereich der „historischen Sujets", die der 
Dichtung ein Fundament von „Wahrheit" versprechen. 
Libretti dieses Typs weisen in wechselnder Vollständigkeit bestimmte standardisierte 
Abschnitte vor dem Beginn des eigentlichen Textes auf. Im Libretto des Foca superbo 
folgt auf die Vorrede an den Leser eine Rekapitulation der geschichtlich verbürgten 
Ereignisse unter dem Titel: „ISTORIA", an die sich eine Zusammenfassung der erdach-
ten Züge und Begebenheiten unter dem Titel „Verisimili, che si fingono" anschließt2 6 
Die Handlung soll hier — ausgehend von den genannten Abschnitten — nur in ihren 
Grundzügen zur Illustration ihrer Verwandschaft mit dem Teofane-Sujet referiert wer-
den. 17 Den „historischen" Ausgangspunkt faßt Luchini in die folgende Erzählung: Im 
Westen herrscht Kaiser Ottone mit seinem bereits zum Mitregenten erhobenen Sohn 
gleichen Namens. In Byzanz herrscht die Kaiserin Teofania, I8 die ihren ersten Mann, den 
byzantinischen Kaiser Romano vergiftet hatte, um den hochmütigen Niceforo Foca — den 
Titelhelden — heiraten und zum Kaiser erheben zu können. Kaiser Ottone möchte die 
Tochter Teofanias aus erster Ehe, die ebenfalls Teofania heißt, als Gemahlin für seinen 
ebenfalls Ottone heißenden Sohn gewinnen. Einer zu Foca geschickten Gesandtschaft 
wird der Bescheid erteilt, die junge Teofania sei bereits auf dem Weg nach Kalabrien, 
um dort denen übergeben zu werden, die sie erwarteten. Ottone schickt einen Teil seines 
Heeres und viele Edelleute nach Kalabrien. Dort aber geraten sie in einen Hinterhalt von 
Libretto Foca superbo (wie Anm. 13), S. 8. 
' 6 Ebd., S. 10. 
17 Grundsätzlich werden Namen in der Form des italienischen Librettos wiedergegeben ; eine Übersetzung 
bringt hier in der Regel keinen Gewinn. 
Aussprache gemäß 1,1 der Partitur Foca superbo (wie Anm. 7), S. 21 dreisilbig mit Betonung auf der vor-
letzten Silbe: „Teo-ß-nia". 
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Soldaten Focas, der Ottone haßt und ihm den Titel eines Kaisers nicht zugestehen will. 
Um diesen Verrat zu rächen, ziehen weitere Soldaten Ottones unter Leitung des jungen 
Ottone und eines Edelmanns namens Lotiero (in dem wohl der westfränkische König 
Lothar, ein Neffe Ottos des Großen, zu erkennen ist) nach Kalabrien. Sie nehmen Städte 
ein und schlagen die Soldaten des Foca vernichtend. Inzwischen hat sich auch das Volk 
gegen Foca erhoben, und seine Gemahlin Teofania, deren Liebe in Haß umgeschlagen 
ist, läßt Foca durch den berühmten Ioan Cinisco töten, den sie dann heiratet und auf den 
Thron erhebt. Der neue Herrscher will die Beziehungen zu Kaiser Ottone normalisieren 
und gibt nun die Prinzessin Teofania dem (jungen) Ottone zur Gemahlin. Dieser 
empfängt sie, führt sie nach Rom und krönt sie zur Kaiserin. 
Die „Wahrheit" hat Luchini in erdichtete, aber immerhin „wahrscheinliche" Begeben-
heiten und Konstellationen eingewoben und sie dabei modifiziert. Insbesondere hat er 
die Historie positiv gewendet, wo immer es ihm nötig erschien. Über das historisch ver-
bürgte Personal hinaus führt Luchini noch einen gewissen Eudosio ein, der sich als Ver-
trauter des Foca ausgibt, in Wahrheit aber der „guten" Partei zuneigt. Die namensgleiche 
Tochter der Kaiserin Teofania erhält den Namen Onoria, wodurch eine Quelle der Ver-
wirrung beseitigt wird. Onoria war bereits von Kaiser Romano dem jungen Ottone 
versprochen worden (hier wird der namensgleiche Vater Otto der Große einfach'ausge-
blendet) und sollte im Beisein des Romano in Metapont übergeben werden. In dem von 
Foca gelegten Hinterhalt kommen nicht nur die Franken, sondern auch Romano um. 
Kurz vor seinem Tode erst hatte dieser die Kaiserin Teofania geheiratet, die daher im 
Drama nicht die Mutter der ‚jüngeren" Teofania alias Onoria sein kann. Zudem wird sie 
aus dem Mordkomplott gegen Romano herausgenommen — „e ciö per darle un Carattere 
onesto" 19 —; vielmehr sei sie den Verführungskünsten des Foca erlegen. Ihr späterer 
Gemahl Cinisco, „historisch" der „Mörder" des Foca, erhält den Charakter eines „Uomo 
Savio", der erst dann den Heiratsantrag Teofanias akzeptiert, als er durch den Anblick 
des abgeschlagenen Hauptes des getöteten Foca von Teofanias Witwenschaft überzeugt 
ist. Ottone ist die Großmut in Person, insofern natürlich eine Figur, die jeden Fürsten zur 
Identifikation einlädt: In seiner Güte will er Foca begnadigen und riskiert dadurch das 
Scheitern der Hochzeit mit Onoria, die darauf besteht, daß ihr künftiger Gatte den rasen-
den Foca als den Mörder ihres Vaters Romano töten müsse. Ottone wäre zum Mord 
nicht bereit gewesen, doch befreit ihn der „basso Volgo" aus diesem Dilemma, indem er 
den nach neuen Mordtaten dürstenden Foca lyncht. 2° 
Schließlich bekundet Luchini noch die Einhaltung der drei aristotelischen Einheiten 
des Ortes („La Scena"), der Zeit und der Handlung: 21 
„La Scena in Metaponto Cittä della Calabria nei confini d'Italia posta sul seno del 
Mar Tarentino, e sua Spiaggia vicina. 
Il Tempo nel primo giorno in cui Foca, dopo essere stato coronato, si fä veder al 
Popolo. 
Libretto Foca superbo (wie Anm. 13), S. 10. 
20 Ebd., S. 58. 
2 ' Ebd., S. 11; ferner enthält das Libretto auf dieser Seite noch das Verzeichnis der „Attori" und Hinweise auf 
die Tänze. 
